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一、はじめに
　
雅楽は、日本にもたらされてから現在に至るまでに、伝承の過程でその内容が大きく変化している。その詳細を解明
するべく、調性やリズム、演奏法など、さまざまな角度からの研究が行なわれている。特に、雅楽の中でも最も多くの曲数を占める「唐楽」についての研究が盛んである。　
現在の唐楽には大きくわけてふたつの演奏スタイルがある。ひとつは、絃・管・打楽器で編成される管絃演奏。もう
ひとつは、管楽器と打楽器で舞の伴奏をする舞楽演奏 「管絃吹」 「舞楽吹」と呼ばれることもあり、それぞれ演奏の場や演奏法に細かい違いがある。おおよその点を左記の表にまとめた。
唐楽の研究
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根
　
本
　
千
　
聡
（　）71
唐楽の研究　「只拍子」「楽拍子」論考340
18_根本_14号.indd   71 17/01/25   9:56
　
これとは別に、現在の唐楽には「楽拍子」と「只拍子」という二種類のリズム様式も存在する。現行伝承においては、
「楽拍子」はごく一般的な、等間隔の拍を持つ様式だが、 「只拍子」は短い拍と長い拍が交互に現れ、一種の変拍子を形成するリズム様式である。これらの語句についても、 古代・中世から現代にかけてその意味が変化している可能性がある。本論では、この「只拍子」と「楽拍子」を調査の対象とする。　「只拍子」と「楽拍子」の先行研究には、 寺内直子による『雅楽のリズム構造―平安時代末における唐楽曲について―』
（一九九六）がある。その中で、古代・中世における「只拍子」と「楽拍子」の定義について一応の結論が出されてはいるものの、同研究には何点かの不備があ
る
（（
（
。寺内もそれは同書で認め、今後の研究課題として挙げているが、二〇一六
年現在に至っても 進展は見られない。寺内の研究は多くの示唆に富んでおり、唐楽のリズム研究に大きく貢献したことは疑いないが、同研究における結論については今一度考え直す必要があ といえよう。
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（表）宮内庁楽部の現行伝承における
　　　  管絃演奏と舞楽演奏の違い。
演奏法 使用楽器 演奏者
・ゆったりとしたテンポ。・息継ぎのためフレーズを途中で切る。・フレーズの終わりをやわらかく吹き延ばす。・絃楽器（琵琶・箏）を使用する。・太鼓、鉦鼓は小型のものを使用。・管楽器奏者の人数が少ない。・烏帽子、直垂を着用。・舞台上にて楽座（胡坐）で演奏。
管
　
絃
・速いテンポ。・フレーズをほとんど切らない。・フレーズの終わりを短く吹き切る。・絃楽器を使用しない。・太鼓、鉦鼓は大型のものを使用。・管楽器奏者の人数が多い。・鳥兜、
襲かさね
装束を着用。
・舞台下にて胡床に座り演奏。
舞
　
楽
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二、研究概要
　
従来、 「只拍子」 「楽拍子」は「どのような音楽理論（以下「楽理」と略す）を説明する言葉なのか」という点のみが
取りざたされてきた。しかし、古楽書の調査を進めるにつれて、古代・中世の「只拍子」と「楽拍子」が必ずしも楽理に限定され 意味を持つ言葉ではないことがわかった。それは楽理というよりも、演奏の場や演奏スタイルといった点が重要だったようなのである。　
古楽書における「只拍子」 「楽拍子」の記述を読解する作業は、寺内による先行研究でもすでに行なわれている。しか
し、寺内は楽譜の分析から得られ 結論を補強するためにこの作業を行なっ おり、そのためか、全体を通して楽理的な解釈に偏ってしまっている。こうし 一種の先入観を取り払うためにも、本研究では逆に、楽書の記述を読み解くことを出発点とし、できる限 文献史料のみから「只拍子」と「楽拍子」にアプローチしてみたい。　
文献史料の記述は複数の解釈が可能な場合がある。そこに著者の意図があるにせよない せよ、読み手に判断をゆだ
ねられ、研究の方向を見誤らせてしまう可能性は否めない。そこで本稿 おいては試みに、稿者による現代語訳をできるだけ多く付記した。これは、稿者が史料をどのように解釈しているかを明示する である。
三、 「只拍子」 「楽拍子」の発生と変容
　
三
―一、 「楽拍子」の展開
　
古代・中世における「只拍子」と「楽拍子」を調査の対象にする際、もっとも基本的な史料となるのは藤原孝道
（一一六六―一二三七）の著した一連の楽書だろう。孝道は琵琶を専修する楽人で、 当時琵琶の一大流派であった「西流」
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の当主であり、伝承を尊重する故実家でもあった。孝道は晩年に多くの楽書を書き遺しており、当時の音楽用語に言及する記事も多い。特に、本研究において最も重要になるのは『新夜鶴抄
（（
（
』に見られる次の文である。
まめやかのむかしは、がく拍子はなかりけるとかや、いつほどの事にか、いできたりけん、承和のころより、もろ〳〵の管絃・まいなど、みな唐へつかはして、ならはれて、このくにゝひろまる、そのふるきやう、いまにあらはなり、比巴は貞敏、たうへわたりてつたえたる譜あり、がくども、みな只拍子なり、さて、はやき物はべちの事也又日本の譜の証本には 貞保・博雅二代譜をもちゐるべしと、知足院殿、おほせをかせおはしましたり、まこと 、そのさきの譜 世にみえず ゞ南宮、博雅三位などのすゑふみにぞ 清上・大田麿・春吉・逆丸などあ めりこの両譜の句 きりやう、みな只拍子にてあんめる 、いづれの き かし き君 御時、め よある人、さだめて楽拍子せられけんやうあるらん、さりながら、ちかうまで、ひき物は只拍子をむねとし、楽人は楽拍子をさたしたるに、まのあたり一にまじろいにたんめ 、笛は こべの氏をもとゝせし ども 基政、いゑをゝこして、ほかは・とばの両院 御時よ めいよいできてのち こべによかりし清近・清兼な うせにしのち、たゞ大神の氏ばかり、せいおほくなりて、こべには、政氏一人のこりたんめり、これらみな、只拍子は らず 申けり
（ 『新夜鶴抄
（（
（
』 。濁点は稿者による補筆。一部、稿者によって読点を除いた
（（
（
）
（現代語訳）
古き良き時代には、 「楽拍子」は無かったという。いつとも知れぬころに生まれたのだろう。諸々の管絃 舞楽などはすべて、承和のころから、唐へ学びに行くことでこ 国 広 った。その（音楽 ）古態は 現在でも っきりと知れる。琵琶には藤原貞敏が唐より持ち帰った楽 があって、楽曲はすべ 「只 」 あ 。と いえ 「はやき物」は例外である。また、日本の 譜 証本 は 南宮貞保親王と源博雅 両譜を用い べきであ 、知足院
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藤原忠実殿のお言葉が残っている。たしかに、これより昔の楽譜というのは残っておらず、わずかに両譜の跋文などに、大戸清上、和邇部大田麿、戸部春吉、建部逆麿といった（譜の作者の）名前が見られるのみのようである。この両譜の句の切り方は、すべて「只拍子」のようなのだが、いつのころか、おそらく賢帝の時代に、名誉ある人が「楽拍子」をなさったのではないだろうか しかしながら、 近年までは、 絃楽器（の奏者）は「只拍子」を旨とし、（地下）楽人は「楽拍子」を行なっていたのだが、 （最近はこの）区別がなくなってしまったようだ。笛は、 戸部氏（の伝承）が大元になっているが、基政（大神）が家を興して 堀河・鳥羽両帝の時代から重用されるようになって後、戸部氏に清近や清兼 ど腕の立つ楽人がいなくなると、大神氏ば り 隆盛し、戸部氏には政氏ひとり 残ったようである。これらはみな、 「只拍子」は知ら いと申していた。
　
まず、 「楽拍子」は「只拍子」よりも後に作られた概念であり、そもそも唐から渡って来た音楽には「只拍子」しか存
在しなかったことがわかる。また、 「はやき物」という例外があったこともわかるが、これについては楽理と深く関わってくるため本稿ではまだ触れない。　
次に、孝道は、 「かしこき君」の時代の「めいよある人」によって、 「楽拍子」が世に広まったのではないか、とする。
一見すると人物がはっきりしないようだが、 その直後を読み進めると、 「かしこき君」は堀河（あるいは鳥羽）天皇
（（
（
であり、
「めいよある人」は
大おお
神が
基政であることがわかる。こうした婉曲な表現は、事実関係が不明瞭であったためのように思わ
れるが、もしかしたら孝道のいわゆる人を喰った性
格
（（
（
に由来するものであるかもしれない。あるいは、孝道は伝承を重
んずる故実家と ての一面があったようだから、後発である 楽拍子」の普及を快く思っておらず、そのきっかけになったとする基政に対してあ こする意図があったのかもしれない。　
それにつけても、 孝道が 「楽拍子」 の起源を堀河朝に求めた理由はどういったものであったのか。同じく孝道の楽書 『雑
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秘別録
（（
（
』 《泔洲》の条に、次のような記述がある。
此ごろは只拍子をひざうするといへどもみな人しりたり。むかしは楽拍子をひしけるとかや。堀河院楽びやうしをこのませお しましけるゆへに。時の人我も〳〵としけるより世にひろまりたるとぞ故権亮入道成隆まうされし。
（ 『雑秘別録
（（
（
』 ）
（現代語訳）
最近は「只拍子」を秘蔵するとはいうものの、みなに知られていることだ。昔は（逆に） 「楽拍子」を秘していたという。堀河天皇が「楽拍子」をお好みになられたので、当時の人が私も私もと（ 「楽拍子」 ）行なったために世に広まったのだと、故権亮入道成隆が申 上げ さっ 。
　「故権亮入道成隆」は藤原成隆（生没年不詳）のことで、孝道の祖父にあたる。孝道がここに記していることが又聞きであるなら、 『新夜鶴抄』での歯切れがいまひとつ良くなかったこともうなずける。ともあれ、孝道が「楽拍子」の発生について堀河朝に見当を付けたことは、あながち事実無根ではないことがわかるのである。　堀河天皇が「楽拍子」を好んだということについて、 『懐竹抄
（（
（
』にはさらに詳しい記述が残っている。
亦仰云。笛ニ楽少々ナド吹テ。其才学計ニテノノシリ相タルハヲカシキコト也。箏琵琶有所ニテ。能物ニ吹合テ只拍子ノ楽ナンドナダラカニ タルコソ。上手トハミユレ。サレバ我ハ只拍子ヲバ笛吹様見ヘテ。世是ヲ知ナバ。常ニハ楽拍子ヲスル也ト云々。亦仰云。人々集テ恒ニシテ遊ニハ 楽拍子ヲスベシ。只拍子ノ楽ヲ弾物ニ合テ。ナダラカニ聞ヘケル様ニ吹コト。
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更叶間敷也。サレバ只拍子楽ヲバ。別ノ習ナカラン輩ニハ。タヤスク吹セン料ニ。御前ノ御遊ニモ常ニハ楽拍子ヲ用也ト云々。
（ 『懐竹抄
（（1
（
』 。※一部稿者により校合
（（
（
）
（現代語訳）
また（堀河天皇が）仰ることには、 「笛で楽を少し吹くだけで、学識ばかりをもってあれこれ言い合うのは滑稽なことである。箏・琵琶の絃楽器を演奏する場において、それらの楽器に上手く合わせて、 「只拍子」の楽を（管楽器で）吹くことが上手というも であると思われ 。それなのでわたしは、これまで「只拍子」を笛で吹く様を見てきて、世間がこのことを理解するよう れば、普段は 楽拍子」を用いる だ」と云々。また（堀河天皇が）仰ることには、 「普段 人々が集まって管絃を行なうには 「楽拍子」 用いることとする。 「只拍子」の楽を絃楽器に合わせて、よどみなく聞こえるように（管 器 ） こと そう上手くできることではない。ゆえに、 「只拍子」の楽を特別に教習さ たわけでない者にも、気軽に演奏をさせるために、御前の御遊においても「楽拍子」を常用するのだ」 云々。
　
この記述を信用するのであれば、堀河天皇は特別に「楽拍子」を好んだというよりも、 「只拍子」は合奏が難しいもの
であるから、 「只拍子」の得意でない者にも容易に奏楽できるように「楽拍子」を常用することにしてしまおう、という意図が ったようである
（（1
（
。
　
ここで予め留意しておきたいのは、堀河天皇の説く「只拍子」の難しさというものが、必ずしも技術的な難度を示す
わけではないということである。諸々 古楽譜を見る限りでは、むしろ「只拍子」は技術的には「楽拍子」よりも単純であったと思われる。後述するように、堀河天皇は演奏に熟達しており、楽道に対する造詣も深かったとされる。 「箏琵
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琶有所ニテ」 「弾物ニ合テ」とあるように、堀河天皇の言わんとする「只拍子」の難しさとは、管絃の場で主役となる絃楽器と調和するように笛を吹くことが困難である、と解するべきであろう。一般的に、技術的に単純な音楽ほど興趣ある演奏は難しくな ものであるし、堀河天皇にはそのことを理解できるだけの音楽的素養があったはずである。　
三
―二、 「只拍子」 「楽拍子」と演奏の場
　
さて、 『懐竹抄』からは、堀河天皇と「楽拍子」の関連においては、絃楽器や御遊など、管絃演奏の場が重要な意味を
持っていたことが読み取れる。 「管絃」は「舞楽」と対になっており、舞楽では基本的に絃楽器が用いられ
ず
（（1
（
、管絃では
打楽器が重要視されない
（（1
（
。また、天皇や貴族が主体となって演奏する管絃に対して、舞楽は地下楽人が伝承していた。
　
これらを踏まえた上で、前項冒頭にも引用した次の一文を再度確認したい。
ちかうまで、ひき物は只拍子をむねとし、楽人は楽拍子をさたしたるに、まのあたり一にまじろいにたんめり、
（ 『新夜鶴抄』再掲）
　
絃楽器が主役となる管絃演奏においては「只拍子」 、舞楽を含む楽人の演奏においては「楽拍子」が主であったことが
わかる。同じく孝道の楽書『残夜抄
（（1
（
』には次のような記述もある。
第三、式講、調子之後、そうらいの楽して、導師のぼりぬれば、楽とかだとうちまぜ〳〵あり、事あたらしくいふにおよばず、かずもしらずまじりてすぎにき、事とゝ ひてせむ する時、只 、楽拍子といづれにてか るべきに、さだまりて人〳〵たづぬるに、打物なければ只拍子にてやあるべきと、うちまかせていひあひたる を し
（　）78
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き事也、只拍子にも打物はある事也、
（ 『残夜抄
（（1
（
』 。濁点は稿者による補筆）
（現代語訳）
第三。式講。調子が奏され、惣礼の楽を行なって導師が登場した後、楽と伽陀が交互に行なわれる。特に説明すべきこともなくそれが何度か続いた。 （そして、 ）様式を統一して管絃演奏をしようというときに、 「只拍子」と「楽拍子」どちらで演奏したらよいだろうと人々が話し合い、 「打楽器が入らないので「只拍子」 するべきだろう」などと言い合っていたのは奇妙なことである。 「只拍子」にも打楽器は使われるのだから。
　
人々が、 「打物なければ只拍子にてやあるべき」と言ったということは、 「只拍子」においては打物が使われないもの
であると認識されていたことを意味する。この点においても、 「只拍子」は管絃演奏に用いられるのが常であったことが推察され 。　
また、 『楽記
（（1
（
』には次のような記述もある。
・主上御遊者
以不用楽器、為之堂上御遊、鍾鼓者、有庭、琴瑟者、有堂上、
見于本文
仍大鼓鞨鼓者、為地下楽器、付之御遊之時者、
用只拍子也、則自堀河院御時、為楽拍子 自其以前者、只拍子也、
云々
（ 『楽記
（（1
（
』 。稿者により中黒を読点に変更）
（現代語訳）
主上の御遊について。
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（太鼓や鉦鼓といった） 楽器を使用しないことをもって堂上での御遊とする。 打楽器は庭にあり、 絃楽器は堂上にある。したがって、 打楽器は地下楽人の楽器とする。加えて、 御遊のときには 「只拍子」 を用いる。堀河天皇の御時からは 「楽拍子」が使われるようになった。それ以前は「只拍子」が使われていた。
　
管絃演奏での絃楽器の優先度や、堀河天皇の時代までは御遊において「只拍子」が用いられていたということなど、
ここまで解釈してきた楽書の内容と一致する。　
一方では『雑秘別録』 《陪臚》の条に次のような記述も見出せる。（前略）すべて楽びやうしといふものは。舞につきてあるべきことなり。只拍子ながらちとはやくてまふものは。これと又蘇莫者破。還城楽。抜頭。これらは只拍子にてまふ。いづ も只拍子にてまひはありとぞみつちかは申ける。楽人舞人はまひにするを楽拍子としり。たゞのおりのをたゞびやうしといふめり。まことにはのび かこを二づつうちたるぞ只拍子。おなじまくばりにうつぞ楽拍子とは管絃者方にはしりたる。
（ 『雑秘別録
（（1
（
』 ）
（現代語訳）
「楽拍子」 は常に、 舞に伴って演奏されるべきものである。 「只拍子」 で りながら少し速くして舞う のは、 これ （ 《陪臚》 ）と《蘇莫者
 破》と《還城楽》と《抜頭》である。これらの楽曲は「只拍子」で舞う。 「どれも「只拍子」で舞
がある」と光近（狛）が申していた。楽人や舞人は、 舞楽に用いる を「楽拍子」 、 〝ただの折〟 用いるのを「只拍子」と呼ぶらしい。 （一方で、 ）本当は〝延びて羯鼓を二ずつ打つもの 「只拍子」 〟であり、 〝同じ間配りに打つ が 楽拍子」 〟である 、管絃者は認識している。
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地下楽人と管絃者とで認識に食い違いがあったようで、 楽人は「演奏の場」の違いと捉えているのに対し、 管絃者は「演
奏法の違い（楽理の違
い
（11
（
） 」と捉えていたと、孝道の視点からは述べられている。どちらもここまでに見てきた楽書の内
容と矛盾するものではない。これは、 「演奏・伝承の場」と「演奏法」のふたつの意味を内包していた「只拍子」 「楽拍子」という言葉からそれぞれの意味が分化し 現行伝承に繋がるような、 「楽理（演奏法） みを説明する術語」 （ 「演奏・伝承の場」 して 意味を持た 術語） へと変化してゆく端緒を示しているものであると考えられるのではないだろうか。　
以上、演奏の場という観点から楽書を通してわかることは、おおよそ次の二点に要約されるだろう。
・ 「楽拍子」は原則として舞楽に用いられるものであり、楽人特有の演奏法であった。・ 「只拍子」は御遊などの管絃演奏で 管絃者（天皇や貴族 諸大夫） 演奏法であった。　
三
―三、 「楽拍子」の発端とその演奏法の実態
　「只拍子」 「楽拍子」が「演奏・伝承の場」に関する意味を持っていたことはわかったが、では、実際の演奏にあたってはどのような違いがあったのだろうか。　論が前後してしまうが、ここでまず、孝道が「楽拍子」を行なった者を大神基政と推定したことについて考えたい。
先んじて、その人物について堀河天皇と もに軽く整理しておく。　
堀河天皇（一〇七九
―
一一〇七。在一〇八七
―
一一〇七）は在位・存命期間とも短いものの、非常に楽道を好んだ天
皇として知られ おり、この時期、後世に名を残す楽人が何名も輩出して ることからもその器が知れる。堀河天皇自身も楽の技量が高く、と わけ笛を愛奏してい という。　
大神基政（一〇七九
―
一一三八）は笛を専修する京都楽人。元は石清水八幡宮の童であった者だが、子息のなかった
大神
惟これ
季すえ
から養子として笛を相伝されたという。稀代の楽才を持っていたとされ、基政の著作である『龍鳴抄』 『基政
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笛譜
（1
（
』等は、身分の貴賎を問わず、後の時代の楽道者に多大な影響を与えた。
　
さて、 『龍鳴抄』は長承二年（一一三三）成立。基政が晩年、自らの子女のために書き遺したとされる楽書で、曲ごと
に演奏法や故実伝承などを記す。孝道はこの書に強く影響されたと見られ、 『新夜鶴抄』 『雑秘別録』など一連の楽書の多くを自らの子女のために書き遺している。また、 『龍鳴抄』の不審点等を綴った『竜鳴抄中不審之儀』の存在も、孝道が基政を意識していたことの証左であると言えるだろう。　「楽拍子」という言葉は、管見によればこの『龍鳴抄』あるいは『基政笛譜』 （十二世紀初頭）に最も早く見られ
る
（11
（
。
この点だけ見ても、孝道が基政にあたり 付けた動機 十分に窺える。また、孝道が目 通し 楽書や楽譜の類で、現在は逸書となっているようなものにも、この二書より以前には、おそら 「楽拍子」なる言葉は確認できなかったということにもなるだろう。言葉として 「楽拍子」の起源は、大神基政か、少なくともその周辺の楽人に由来していると考えて間違いなさそうである。　
では、 「楽拍子」 の出現について、 分かり得る範囲だけでも 『龍鳴抄』 『基政笛譜』 の時代か 遡ることはできないだろうか。
『龍鳴抄』 《廻忽》の条および、 『基政笛譜』 《廻忽》の譜面に次のような記述がある。
廻忽。拍子十二 はやき物也。たゞ拍子の時ははてをのべず。がくにする時ははてをのぶるなり。
（ 『龍鳴抄
（11
（
』 ）
（現代語訳）
拍子十二。 「はやき物」である。 「只拍子」のときは（楽曲の）終わりを延ばさず、 「楽拍子」にするときは延ばす。
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末拍子一、拍子不當ヲ為只拍子。以拍子當為楽拍子。不可准余楽歟。師説請了。只拍子ニ吹時者終干穴不吹
信
（ママ（
也。
（ 『基政笛譜』稿者翻刻。※句読点は稿者による補筆）
（現代語訳）
（楽曲の）終わり一拍子において、 拍子を当てないものを「只拍子」とする。拍子を当てるものを「楽拍子」とする。他の楽曲に準ずるものではないのではないか。師の説を尋ねた。「只拍子」に吹くときは、最後の干（笛の指孔）の音を吹き延ばさない。
　「拍子を当てる」という表現は、笛の演奏を一拍子分長く吹き加えるという意味に解せ
る
（11
（
。よって、両書の記述は同じ
内容であると考えて良い。現存する『基政笛譜』の写本には原筆者についていくつかの問題があるものの、 『龍鳴抄』と照らし合わせ ことで、右に引用した書き入れは基政 手によるものである可能性が高いと推定でき 。もしこの書き入れが基政本人によるものであるなら、ここにある「師説」とは養父・惟季の説ということになり、基政より前 時代にも「楽拍子」が存在していたことを意味 。また同時に、 「不可准余楽歟」の一文は、 こ 「只拍子」 「楽拍子」が《廻忽》 だけの特別な説 り、 これらの言葉の楽理的な意味合いが曲 って異なって た可能性をも示唆しているだろう。　
同様の観点で他の楽書を見ると、 《蘇莫者》にも次のような記述がある。
亦云。蘇莫者破ヲ吹
二
楽拍子
一
事。惟季始以
二
勅定
一
吹
レ
之。法勝寺ノ御塔供養法用ノ楽料也。其説ニハ不
レ
吹
二
喚頭
一
而返付。第四拍子已下口音爲
二
家習
一。
（ 『懐竹抄
（11
（
』 。※稿者により句点を一部変更
（11
（
）
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（現代語訳）
また（知足院殿が）仰ることには、 「 《蘇莫者
 破》を「楽拍子」で吹くということは、惟季が勅命によって初めてこ
れを行なった。法勝寺御塔供養の法要のための奏楽である。それは換頭を吹かずに返付ける演奏法で、第四拍子以下の口（笛の指孔）の音を家伝としたのだ」と。蘇莫者破。輪鼓褌脱などに宗賢がすぢ楽拍子あり。秘蔵すなど申すはいゑのならひなれば申にをよばねども。理かなひても覺ず もと さが譜には。 蘇莫者破には楽拍子なし。 たゞし大判官ふかるとて由ぞあるかとぞかきたれども。その子孫等は。ひざうの事とてふくとかやおぼつかなし。
（ 『雑秘別録
（11
（
』 。※一部稿者により校合
（11
（
）
（現代語訳）
《蘇莫者
 破》や《輪鼓褌脱》などには宗賢（大神）の家筋に「楽拍子」 （での演奏法）がある。 「 （演奏法は）秘蔵し
ている」などと（宗賢が）申すことには家伝に関わることであ ら言及しないが、 （言い分に）理屈が通っているとも思われない。基政 楽譜に 、 《蘇莫者
 
破》に「楽拍子」説は載っていない。ただし、大判官（惟季）が か
れる 、い があるようなことは書いてある だが、その（大神の）子孫 ち 秘蔵のことだ」と言っており演奏できるのかどうか不審である。蘇莫者。天王寺に舞。又これもち いふ還城楽まひもしりたるとかや。基政 譜には。件序すこぶるはやくふくとかきたるものを。のりかたは とにのびて くめり。又舞をはなれ る楽拍子もひじ てあるとかや。もとまさはじめはしらざりけるとみゆ。後にならひてけるにや。子孫どもしりたり い めり
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（ 『雑秘別録
（11
（
』 。※一部稿者により校合
（11
（
）
（現代語訳）
《蘇莫者》 。天王寺に舞が伝わる。また、是茂（大神）という、 《還城楽》の相伝を受けた舞人も（この舞を）知っているらしい。基政の譜には、この曲の序は「頗る速く吹く」と書いてあるが、
式のりかた
賢（大神）はとりわけ延べて演奏
して ように思われる。また 舞とは別に 楽拍子」が秘説として存在するらしい。当初、 基政はこれを知らなかったと見受けるが、 後に習得したのだろうか。 （基政の）子孫たちは（楽拍子説を）知っていると言うようなのである。
　
惟季が勅命によって、法勝寺御塔供養の際に《蘇莫者》の「楽拍子」を吹いたということだが、基政の譜にはその説
が載っておら
ず
（1
（
、また、大神宗賢（一一四六
―
一二一五）も伝習されていないようであった。このことについて孝道は、
そもそも基政が「楽拍子」説を知らなかったのではないかと疑惑を抱いている。　
実際に『基政笛譜』を確認すると、確かに「只拍子」 「楽拍子」といった注記は無いのだが、序と破の間に次のような
書き入れが見られる
（11
（
。
反吹有二説。反
友（ママ（
ニ
喚頭
ヲ
不吹初メヘカヘルメテタキ説也。古説
ニハ
喚頭
ヲ
秘事
ト
云。不審也。能可尋之。
（ 『基政笛譜』稿者翻刻。※句読点は稿者による補筆）
（現代語訳）返吹にふたつの説がある。どちらも、 換頭 吹かずに返付けるめでたい説である。古説では換頭を秘蔵して 。不審である。よく人に尋ね べきである。
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　「喚頭
ヲ
不吹初メヘカヘルメテタキ説也」とは、 『懐竹抄』の「其説ニハ不吹喚頭」と一致する内容である。その『懐竹抄』
ではこの奏法を「楽拍子」であるとしているから、 『基政笛譜』に書かれている説も、同じく惟季の行なった「楽拍子」である可能性が出てくる。さらに、少々長くなるが、 『教訓
抄
（11
（
』に記された大神家《蘇莫者》についての演奏記録を引用
する。
抑此破ニ有
二
楽拍子之説
一。大神惟季之流ノ外、他伶人不
レ
知
レ
之也。
永保三年十月一日、法勝寺九重御塔供養。法用楽ニ、惟季始吹之。其習云、不
レ
吹
二
喚頭
一。有
二
返吹処
一。笙時元。
自余伶人不
レ
吹
レ
之。
保延二年十月十九日、法金剛院御塔供養。錫杖
上のぼり
楽〔ニ〕 、基政吹
レ
之。
承安三年日、 蓮花王院御塔供養日。当座ニテ、 楽拍子可
レ
仕之由、 被
二
仰下
一。宗賢失
二
東西
一、 散々ニ吹
レ
之。覚給ザル也。
建保元年 月廿六日。 法勝寺又九重御塔供養 、 任
テ
二
永保例
一、 此楽式ノ文ニアリ。 笛吹
宗賢
、
式賢
二人、 此楽拍子之説ヲ、
分明ニモ存知セザリケルニヤ。父宗賢ハ申旨モナカリシニ、式賢ガ楽拍子ト云ハ、早ニ吹ヲコソイヘトテ、忠拍子、於世カケテ吹。父ハ不
レ
吹シテアリ。子一人シテ吹テキ。ナラハヌハ、 ヲトナクテ侍ベキ也。父ヲサシヲキテ説ヲ作事、
世末ノワウワク、イロマサ タ 事也 上﨟ノ御中ニ 、此楽ノ吹様コソ、先例ニ相違シタルト、聞トガメサセ給人ノヲハシマサヌ事 返々モ口惜シキナリ。後ニ予、 「楽拍子之説ハ 惟季説ガカクハ侍ズ
由ゆり
利
吹ニテ侍ル者ヲ」
ト申シヽカバ、 「其説ハ蒙
二
御定
一
吹事ナリ」ト陳ジ申。中〳〵ニ無
二
其謂
一
之由、時人之沙汰之。
都不
二
相伝
一
之事露顕
。
此破十六拍子ニ延
六拍子
説ニハ、楽ノ詞ハイトカハラズ。太鼓ツボバカリ替 リ。楽拍子ノ由利吹説ハ、詞ヲ延ニ吹
侍也。此両説者、今世ニハ予ガ流ノ外 、人更不
レ
知
レ
之歟。
（ 『教訓抄
（11
（
』 ）
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（現代語訳）
さて、この曲の破には「楽拍子」の説がある。大神惟季の流派のほかには、これを知っている楽人はいない。永保三年（一〇八三）十月一日、法勝寺九重御塔供養において、法要の楽 、惟季が初めてこれ（ 「楽拍子」説）を演奏した。その説というのは、換頭を吹かずに返し吹く演奏法であるという。 （ のとき）他の楽人は、笙の豊原時元以外は演奏に加わらなかった。
保延二年（一一三六）十月十九日、 法金剛院御塔供養において、 錫杖上楽に、 基政がこれ（ 「楽拍子」説）を演奏した。承安三年（一一七三）某日、蓮花王院御塔供養日において、 （宗賢は）その場に至って、 「楽拍子」で演奏するべき旨を仰せつかった。宗賢は狼狽し、散々な演奏であった。覚えて られなかったのだ。建保元年 （一二一三） 三月廿六日、 法勝寺九重御塔供養におい 、 式文にある通り永保年間の前例 （惟季の奏楽） に倣い、式賢と宗賢の父子が笛で「楽拍子」の説を演奏した。二人とも（ 「楽拍子」説を はっきりと知らなかったためであろうか、父・宗賢については言うに及ばず 式賢の認識する「楽拍子」とは速く吹くことであるらしく、 「只拍子」を「於世」のように吹いた。父（宗賢）は奏上せず、子（式賢）ひ りで吹 た。伝習されていない曲は演奏するべきではない。父親を差し置いて説 演奏法 を作り出すということは、後世の風紀を乱す原因である。 （なのに、こうした段に及んで）身分 高い方々の中にも、 「このような の）演奏法は先例（惟季の演奏法）とは異なるものである」と聞き咎めるお方がおられなかったこと 、 重ね重ね口惜しいことである。後にわたしは、 「惟季の「楽拍子」説はこのような（ のような）演奏法 はなかった。 「由利吹」を用 てらしたのだ」と申した ころ、 式賢は） 「その説は仰せを賜わって吹いたことなのだ」と申し開いた。 （こうした返答は）かえっ （式賢の演奏法が）根拠もいわれも無いものなのではないかと、人々は噂し （式賢が）すべての教えを相伝されて ないと うが露顕したのである。この曲の破を延べ 六拍子で演奏するとい 説がある。旋律 流れは変えず、太鼓を打つ箇
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所だけをずらすというものである。 「楽拍子」の「由利吹」説は、旋律を「延」で吹くものである。これらふたつの説は、現在ではわたし（狛） 流派のほかには知る人がいないので ないだろうか。
　
惟季の演奏は、 『教訓抄』の著者である近真によれば「楽拍子」であったという。法勝寺での御塔供養に奏されたとい
う点においても『懐竹抄』の内容と共通する。その惟季の演奏法は「不
レ
吹
二
喚頭
一。有
二
返吹処
一
」と記されている。こ
れらの説はすべ 換頭を吹かずに曲頭へ返す演奏法という点において一致しているため、 『懐竹抄』 『基政笛譜』 『教訓抄』は同じ演奏法を指しているとみなして問題ないだろう。したがって、 『基政笛譜』に書かれている説は、明言されていないものの、 「楽拍子」であ 蓋然性がきわめて高いと言える。　
ここでひとつ問題となる は、なぜ『基政笛譜 に記されている説を宗賢と式賢の父子が演奏できなかったのかとい
うことである。 『基政笛譜』の記述が基政本人のものであれ、大神家の後人 よる加筆であれ、いずれにしても宗賢と式賢が知らなかったはずがない。そもそ 、 「喚頭
ヲ
不吹初メヘカヘル」とはきわめて単純なことであっ
て
（11
（
、楽人と言わず
とも、少しでも楽の心得があれば誰にでも可能な演奏法である。宗賢にしろ式賢にしろ、たとえ惟季や基政に腕の及ばない楽人であったのだとしても、これが技術的な問題で演奏 きなかった も到底考えられな 。それでは、この両人の覚えが悪かったために演奏できなかったのかというと、宗賢には一度目の失敗に続き、そ 汚名を返上し得る二度目の演奏の機会まであっ わけであり、その二度とも演奏ができなかったというから 単純に覚えが悪かったとは考えづらい。宗賢と式賢は『基政笛譜』 奏法を「楽拍子」と認識してい かったのではないだ うか。　
今一度、楽書の記述に目を向けてみると、 「楽拍子」を明言しているのは、知足院忠実の言葉として書かれている『懐
竹抄』と、狛近真による『教訓抄』の二者であることがわかる。ただし 『教訓抄』の近真は、先に言及 たように「楽拍子」であることを認めてはいるものの、それに加えて惟季説は「由利吹」であるとも述べて る。
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　「由利吹」とは、この当時の「楽拍子」曲の多くに共通して見られる特定のリズム変奏法のことであ
る
（11
（
。そのため、断
言はできないが、 ここで近真が認識する〝惟季の「楽拍子」説〟というのは、 鎌倉時代初期における〝一般的な「楽拍子」の演奏法〟を指しているに過ぎない可能性がある。果たして本当に〝惟季の「楽拍子」説〟が、 近真の言う通り「由利吹」の演奏法を用いるものであったのだろうか。　
三
―四、近真の「楽拍子」と式賢の「楽拍子」
　
ここで、狛家と大神家との関係について確認しておきたい。
　
狛家は十世紀後半の楽人・光高を祖としており、左舞を専修する家であった。後に、惟季の娘婿となった狛行高より
笛の伝承も行なわれており、 『教訓抄』で笛の譜面が多く引用されているように、近真自身にも笛の心得があった。そのため、近真が惟季の演奏法をはっきりと知っていた可能性は否定できない。しかし、 「由利吹」という当時の〝一般的な「楽拍子」の演奏法〟を、言ってしまえば傍流である狛家のみが相伝しており、本流の大神家では絶えてしまっているという状況はやや不自然である。また、管見によれば、 「由利吹」に準ずる言葉 楽書等に確認できるのは十三世紀に入ってからであるため、十一世紀の楽人である惟季が「由利吹」を行なったと う はやや疑わしい
（11
（
。
　
次に、近真が酷評する式賢の演奏について考えたい。先ほどの孝道『雑秘別録』の引用でも式賢の名前が出たが、や
はりそこでも式賢の演奏法に対する視線は懐疑的であった。そのため 式賢 笛の技量はあまり芳しいものではなかったと結論づけた ところであるが、これには一考 余地がある。　
式賢の略歴については、 小椋愛子「大神式賢考―『榻鴫暁筆』巻十八・第七「皮笛」を巡って―
（（3
（
」にまとめられている。
いわく、式賢は先例に反する演奏を披露する とが多かっ ようだが、一方で、嫡子でない もか わらず笛一者（首席奏者）を務めているため、技術的に 申し分ない楽人だったの はないかとする。
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式賢の行なった「於世」なる奏法につい
て
（11
（
、具体的な内容はひとまず措き、楽書を確認すると、 『懐竹抄』の次の記事
でちょうど《蘇莫者》の「於世」について言及している。
亦云。陪臚蘇莫者等ノ楽ヲバ。喚頭ヲバ少シ於世マセテ返付ヌレバ。又如
レ
元ユルク吹ナシタルガ。楽ハ目出度ナ
リト云々
（ 『懐竹抄
（11
（
』 ）
（現代語訳）
また、 （知足院殿が）仰ることには、 「 《蘇莫者》や《陪臚》などのような楽曲は、換頭をすこし「於世」のようにして返付けて、また元のようにゆったりと吹くと、楽がめでたくなるのだ」と。
　『懐竹抄』は大神家の楽書であるために鵜呑みにはできないが、仮にこれが忠実の言葉であるということが真実であれば、式賢の演奏は由緒のある演奏であるということになる。無論、これは後から書き加えられたものである可能性も否めない
（1
（
。
　
このようにして見ると、式賢はかならずしも批判されるべき立場にあったとは限らず、近真や孝道による人物評は、
同時代を生きる楽人へのライバル意識の表れと取れなくもない。孝道は先述 ように故実家であった。また、 『教訓抄』を著した近真も伝承を重んずる楽人であったから、そうした意識に反す 式賢の演奏を苦々しく思う気持ちもあったのかもしれない。いずれにしても、惟季が吹いた《蘇莫者》の「楽拍子」 ついては当時からさまざまな演奏法の可能性が考えられており、詰まるところどれが正解であるかはわから かったのである。
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三
―五、鎌倉初期における「楽拍子」の楽理
　
さて、 先述『雑秘別録』の孝道は、 大判官（惟季）が「楽拍子」で《蘇莫者
 破》を演奏したことは知っているものの、 『基
政笛譜』にはこの惟季の「楽拍子」が載っていないとしている。この孝道の理解は重要である。 『基政笛譜』に書かれた説は「楽拍子」であると推定されるが、 孝道はそれを「楽拍子」とは見なしていなかったということになる。同様にして、宗賢と式賢についても、 『基政笛譜』の説を「楽拍子」と認識していなかった可能性が高い。また、近真の言う「由利吹」であるという説も、前項 検証したように疑わしい点が多い。　
こうした認識の齟齬は、
―
二項で見られた、楽人と管絃者の「只拍子」 「楽拍子」に対する解釈の違いに通じるもの
がある。堀河朝以来、いわゆる院政期という時代的な側面もあってか、さまざまな伝承が混ざり合い、ゆれ動いていたこと 楽書の端々から窺える。この時期、 「楽拍子」の持つ楽理的な意味は急速に多様化してお 、同時代の楽人の共通言語として機能しないほど広範な意味を持ち得る言葉になっていたのではないだろうか。
四、総論
　
以上見てきたように、 「只拍子」とは本来、唐由来の伝承に則った演奏法を指し、堂上での奏楽に多く用いられていた。
一方、 「楽
3
拍子」 とは 「只拍子」 から派生した概念で、 本来は単に 「楽
3
人による奏法」 を指していたと考えられる。したがって、
平安時代末以降の「楽拍子」の譜面の分析から読み取れ 楽理的情報は、そうした「楽人による奏法 の一種 過ぎず、「楽拍子」という言葉の全容を表すものではないだろう。　
しかし、時代が下るにしたがい、 「楽拍子」という言葉はこうした多くの楽理的内容をひとつに包含するようになり、
逆に、本来の意味であるところの「楽人による奏法」という概念 次第に失われてゆくこと た。そ 背景には
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堀川朝（一一〇〇年前後）において地下楽人が重用され、 それまで「只拍子」を常用していた貴族による管絃の場でも「楽拍子」が用いられるようになり、両者の演奏・伝承の主体が曖昧になったことが大きな要因として考えられる。　
では、楽書等の文書からわかる範囲での楽理的内容とは具体的にどのようなものだったのかというと、 『教訓抄』に見
られる大神式賢と狛近真の問答や、 『基政笛譜』の「不可准余楽歟」という書き入れから窺えるように、すくなくとも平安後期から鎌倉初期においては、 その解釈が一定ではなかったことがわかる。それは、 「由利」であったり、 「於世」であったり、あるいは「喚頭
ヲ
不吹初メヘカヘルメテタキ説」であったりしたわけである。
　
終わりに、ここまでに見てきた内容と、現行伝承との共通性を確認しておきたい。古代・中世における〝堂上の管絃
演奏で用いられる「只拍子」 〟 〝地下 舞楽演奏で用いられる「楽拍子」 〟という特徴からは、本稿冒頭で触れた、現行伝承における「管絃吹」 「舞楽吹 の演奏スタイルが想起される。これに関連して、 『懐竹抄』に次のような記述が載る。
亦云。楽拍子ヲ吹ニハ。句ノシリヲ不
レ
延而。吹切タル様ニ可
レ
吹也。 （後略）
（ 『懐竹抄
（11
（
』 ）
（現代語訳）
また、 （知足院殿が）仰ることには、 「 「楽拍子」を吹くときは、句（フレーズ）の終わりを延ばさずに、吹き切るようにして吹くべきである」と。
　
藤原忠実の言葉として記録されているこの 「楽拍子」 は、 現行伝承 「舞楽吹」 にあてはまる奏法である。このことから、
現行の「管絃吹」 「舞楽吹」は、古代・中世の 只拍子 楽 原態を考える上で重要な示唆を与えるものではないかと予想されるのである。
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主要参考文献（研究書・論文）石田百合子「藤原孝道略伝」 『上智大学国文学論集』十五
　
七九―一一四頁
　
一九八二年
磯水絵『説話と音楽伝承』二〇〇〇年
　
和泉書院
遠藤徹「大神流笛譜考」 『日本音楽史研究』四八―六九頁
　
一九九六年
遠藤徹「平安朝に撰述された唐楽譜序説」 『日本社会の史的構造
　
古代・中世』二四三―二六六頁
　
一九九七年
　
思文閣出版
小椋愛子「大神式賢考―『榻鴫暁筆 巻十八・第七「皮笛」を巡って―」 『論集
 文学と音楽史
 詩歌管絃の世界』二〇一三年
　
和泉
書院
櫻井利佳「春日大社蔵〔楽記〕について」 『雅楽・声明資料集
 第二輯
 日本漢文資料
 楽書篇』二四八―二六七頁
　
二〇〇七年
　
二
松学舎大学
寺内直子『雅楽のリズム構造―平安時代末における唐楽曲について―』一九九六年
　
第一書房
岸辺成雄博士古稀記念出版委員会『日本古典音楽文献解題』一九八七年
　
講談社
（活字翻刻史料）『群書類従』第十九輯
　
訂正三版
　
二〇〇二年
　
平文社
『続群書類従』第十九輯上
　
訂正三版
　
一九九六年
　
平文社
図書寮叢刊『伏見宮旧蔵楽書集成三』一九九八年
　
宮内庁書陵部
日本思想大系『古代中世芸術論』一九七三年
　
岩波書店
二松学舎大学
（（世紀ＣＯＥプログラム中世日本漢文班
 編『雅楽・声明資料集
 第二輯
 日本漢文資料
 楽書篇』二〇〇七年
　
二松学
舎大学
（古楽譜）『龍笛譜（基政笛譜） 』安倍家蔵本（上野学園大学日本音楽史研究所蔵の紙焼き資料に拠った）（古楽書）『懐竹抄』上野学園大学日本音楽史研究所蔵本（南都楽家狛姓窪家本家旧蔵楽書）
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『雑秘別録』宮内庁書陵部蔵本（鷹司家旧蔵楽書）注（１）
 
寺内は同書内で、平安末の琵琶譜『三五要録』と箏譜『仁智要録』を中心に分析を行ない、 「只拍子」と「楽拍子」の特徴に
ついて論じているが、それより時代の上る『源経信筆琵琶譜』や『敦煌琵琶譜』 、 『五絃譜』といった、十一世紀世紀以前の楽譜の分析を行なっていない。また、同書での『博雅笛譜』 （九六六）の調査も十分とは言い難く、アラン・マレットによる研究成果（ 「 「博雅笛譜」の諸記譜法について」 楽界 第五四号掲載）を援用しながらも、部分的にマレットとは異なる解釈をしてしまっているという問題点がある。
（２）
 
雅楽口伝書。安貞二年（一二二八）成立。
（３）
 『伏見宮旧蔵楽書集成三』七三頁。
（４）
 
本文「すゑ、ふみにぞ」を「すゑふみにぞ」と改めた。
（５）
 
堀河天皇は芸道を好む者から「末代の賢帝」など 呼ばれる傾向にもあった（磯水絵「堀河天皇圏の音楽伝承について
――
楽家の伝承と『続古事談』――」 『説話と音楽伝承』 ）
（６）
 
孝道の人物については 石田百合子 藤原孝道略伝」に詳しい。
（７）
 
舞楽口伝書。嘉禄三年（一二二七）成立。
（８）
 『群書類従』一八四頁。
（９）
 『懐竹抄』の撰者は大神惟季と伝えられているが、記事内容が惟季の没後の まで及んでおり、後人によって仮託されたかあるいは成立後に加筆されていったものと見なされ 。伝承や故実については堀河天皇や知足院藤原忠実の言とされるものが多いため、該当部分は両者との接点を持つ基政が主だった記者、あるいは伝者であったものかと思われる。
（
（0） 『群書類従』七四―七五頁。
（
（（） 
上野学園大学日本音楽史研究所蔵、窪家旧蔵本『懐竹抄』を参照。群書類従「ノノジリ相タルハ」を「ノノシリ相タルハ」
と改めた。また、群書類従「世是ヲ知レバ」を「世是ヲ知ナバ」と改め 。
（
（（） 
舞楽での奏楽に耳が慣れていたためとも考えられ得る。単純に「只拍子」の位置づけを「楽拍子」より上と見なしていた可
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能性もある。
（
（（） 
歴史的には絃楽器を用いた舞の例はある。例えば、 『基政笛譜』には少年の基政が《陵王》を舞った際、伴奏として藤原孝博
が琵琶を使用したという記録がある。また、鎌倉期の楽書『胡琴教録』には、舞楽演奏に際しての琵琶の調絃の心得が説かれている。近代以降でも「管絃舞楽」と呼ばれる特殊な例がある。これは正式の《輪臺》 《青海波》において用いられる。
（
（（） 
御遊の記録には鼓類の打 がほとんど出てこない しかしこれはあくまでも古代・中世における管絃演奏の慣例であって、
現行雅楽において打楽器は管絃演奏の要で たとえば、宮内庁楽部では楽長が鞨鼓を担当することになっており、鞨鼓の按配によっ 演奏全体のテンポが決まる。
（
（（） 
雅楽口伝書。貞応三年（一二二四）以降、孝道の卒年までの間に成立。
（
（（） 『伏見宮旧蔵楽書集成三』一三八頁。
（
（（） 
建保五年（一二一七）成立。狛光真撰。当史料の〝楽記〟とは便宜上つけられた仮称である。
（
（（） 
二松学舎大学
（（世紀ＣＯＥプログラム中世日本漢文班
 編『雅楽・声明資料集
 第二輯
 日本漢文資料
 楽書篇』二九四頁。
（
（（） 『群書類従』一八五―一八六頁。
（
（0） 
あるいは、ここで述べられている「只拍子」 「楽拍子」の違い いう 、 「記譜法の違い」を指している可能性もある。楽
人は口伝を重視するのに対し、管絃者は楽譜を重要視した のと思われる。
（
（（） 『基政笛譜』は通称。外題 は『龍笛譜』とある。大神基政の手による成立と伝わるが 景政（一二四九
―
一三〇二）の伝授
記録が残ることから、後人によって内容が加筆されていった のと推定される。笛譜としての体裁は『新撰楽譜（博雅笛譜） 』よりも時代が下るが、鎌倉前中期ごろ成立と見られる『管眼集』よりは古い。したがって、唐楽に限っていえば平安末期の状態を保っていると見て良いだろう。 （参考：遠藤徹「大神流笛譜考」 ）
（
（（） 
前注のとおり、同譜中の記述の扱いには慎重になる必要がある。今回問題となって る「楽拍子」については、 『龍鳴抄』に
おいてもその言葉が認められるため 『基政笛譜』中の「 拍子」は、少なくと 部分的には基政の筆によるものであると見て良いだろう。
（
（（） 『群書類従』四八頁。
（
（（） 
現行雅楽に 「息を当てる」 という表現がある。 れ 、 笛が同じ音を吹き延ばす際、 指の操作を用 ずに拍頭を強調するために、
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息を強く吹き出す演奏法を指す。このことから『基政笛譜』の書き入れの意味が類推される。
（
（（） 『群書類従』六八頁。
（
（（） 「其説ニハ不吹換頭。而返付第四拍子已下口音爲家習。 」を「其説ニハ不吹換頭而返付。第四拍子已下口音爲家習。 」と改めた。
（
（（） 『群書類従』一八六頁。
（
（（） 
宮内庁書陵部蔵、鷹司家旧蔵本『雑秘別録』を参照。群書類従「大判官ふかると□ゆそあるかとぞ」を「大判官ふかるとて
由ぞあるかとぞ」と改めた。
（
（（） 『群書類従』一八九頁。
（
（0） 
前掲、鷹司家旧蔵本『雑秘別録』を参照。 「もとまさはじめは」を挿入。
（
（（） 
しかし同時に孝道は、 「もとまさが譜」には、惟季が吹いたという事実を記してあるとも述べており、ここで言われる「もと
まさが譜」とは、現在 基政笛譜 として知られる楽譜とは別本である可能性も疑われる。 （参考：磯水絵「 『仁智要録』 『三五要録』所引の『龍吟抄』について」 、 「笛譜の注釈の流れについて
―『龍吟抄』をめぐって
―」 『説話と音楽伝承』 。遠藤徹「大
神流笛譜考」 『日本音楽研究 、 「平安朝に撰述さ た唐楽譜序説」 『日本社会の史的構造
　
古代・中世』 ）
（
（（） 『基政笛譜』 《蘇莫者
 序》 には、 「頗る速く吹く」 という指示にあたる書き入れはされていない。これは書写の過程で脱落したか、
あるいは、前注で述べたとおり「もとまさが譜」は『基政笛譜』とは別であるかとも考えられる。
（
（（） 
雅楽総説書。天福元年（一二三三）成立。
（
（（） 『古代中世芸術論』八〇―八一頁。
（
（（） 「喚頭（換頭） 」とは、曲頭に戻って演奏を繰り返す際、繰り返しの冒頭と入れ替えるためのフレーズのこと。したがって喚頭を吹かないというの 曲を単純に繰り返すだけ いうことになる。
（
（（） 「只拍子」の旋律を半拍遅らせる奏法。いわゆるシンコペーション・リズムのような旋律線になる 寺内前掲書に詳しい。現行雅楽では、拍 を強調するために、直前の音のピッチを一時的に下げる演奏法を指す
（
（（） 
言葉としての「由利吹」が十三世紀ごろに使われるよう なっただけで、実際の演奏法が無かったとは言い切れない。
（
（（） 
磯水絵編『論集
 文学と音楽史
 詩歌管絃の世界』所収。
（
（（） 
現行雅楽における「於世吹」は笙特有の演奏法。通常の楽曲よりも手移り（運指法）を早く行なう。
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（（0） 『群書類従』六七頁。
（
（（） 
問題の《蘇莫者》に限らず、 「陪臚蘇莫者等ノ楽」といくつかの楽曲に共通する奏法であると記述している点が、この記事の
信憑性を図る上でのひとつの指標になるかと思われる。
（
（（） 『群書類従』六七頁。
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<ABSTRACT>
Use of the terms tada-byōshi and gaku-byōshi in texts on 
tōgaku from the Heian and Kamakura periods
NEMOTO Chisato
This study has been undertaken with the aim of clarifying aspects of 
the music theory of tōgaku in the Heian and Kamakura periods (11th to 13th 
centuries). It surveys the use of the terms tada-byōshi and gaku-byōshi.
The introduction explains background information and the significance 
of this study. The second section expresses my approach to this study.
The third section surveys the historical sources for the description of 
the terms tada-byōshi and gaku-byōshi. Five music treatises are examined: 
Shin yakaku-shō, Zappi betsuroku, Zan’ya-shō (Fujiwara no Takamichi, 1220s'), 
Kaichiku-shō (Ōga-family music household, late Heian to Kamakura), Gakki (a 
part of Kasuga gakusho held by Kasuga Taisha shrine, early Kamakura).
The fourth section reaches a conclusion, and suggests the possibility that 
the terms tada-byōshi and gaku-byōshi are related to the modern playing styles 
of tōgaku, namely kangen-buki and bugaku-buki.
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